LA CUESTION DEL PROGRAMA EN LA
SONATA EN SI MENOR DE FRANZ LiIszT
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Importancia del programa en la musica de Liszt

Desde siempre, Liszt ha sido considerado el padre de la musica progra-
matica. El mismo dej6 incluso una definicion del concepto de programa: “la
explicacion por parte del autor de los motivos psicologicos que le han llevado
a componer la obra”. En opiniéon de Liszt, el conocimiento del programa era
indispensable para el correcto entendimiento (y, por tanto, para el disfrute) de
la pieza. Por este motivo, €l hacia especial hincapié en su inclusion en las parti-
turas impresas. La lectura del poema de Victor Hugo Después de una lectura
de Dante es fundamental para la comprension de las intenciones musicales de
la Fantasia quasi Sonata del mismo titulo, al igual que lo son los fragmentos
escogidos por Liszt del Obermann (Senancour) para poder dar vida al caracter
meditabundo del hombre golpeado por la duda de El Valle de Obermann.
Estos son tan solo dos de los innumerables ejemplos de obras del compositor
htingaro que nos han llegado acompafiadas de su programa.

Pero, ;responde siempre el programa a la verdadera realidad de la obra?
En al menos una ocasion, el programa proporcionado por Liszt no se ajusta a
ella. Este es el caso del célebre poema sinfénico Los Preludios. En un princi-
pio, la obra se origina a partir de unos coros compuestos para Los cuatro ele-
mentos, del poeta J. Autran. No obstante, como este poeta no era lo suficiente-
mente conocido como para representar una referencia de prestigio para el
poema sinfénico, Liszt (aconsejado por la princesa Carolyne von Sayn-Wittgens-
tein, su companera desde 1847) opté por cambiar el citado poema por otro del
mucho mas famoso Lamartine. Desde luego, parece que la estratagema surtio el

* Miriam Gomez-Moran impartird proximamente el curso “La simbologia en la musica de
Liszt”, dentro del ciclo de Cursos de Especializacion Musical del Aula de Musica de la Universidad
de Alcala (dias 30 de noviembre y 1 de diciembre de 2002).
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efecto deseado: Los Preludios se convirtié de inmediato en uno de los mayores €éxitos de
publico de toda la produccion lisztiana.

En otros casos, Liszt jamas hizo publico el programa de la obra. En cierta ocasion, cuan-
do alguien le pregunt6 por el de la Danza macabra, él mismo declar6é que era mejor no des-
velar los programas de ciertas obras. Esta obra, en sus dos versiones para piano solo y para
piano y orquesta, es una de las que se hallan en esta situacion. Todo lo que sabemos de ella es
que parte de una improvisacion ejecutada por Liszt sobre el Dies Irae en el 6rgano de la cate-
dral de Pisa tras contemplar los frescos de Orcagna denominados El triunfo de la muerte.
Otro ejemplo lo constituye la Sinfonia Fausto, de la cual lo tinico que sabemos viene dado
por su titulo completo: “Sinfonia Fausto para gran orquesta, coro masculino y tenor en
tres retratos de cardcter: Fausto, Margarita y Mefistofeles”. No hay ninguna referencia al
posible significado de los motivos principales, ni tampoco a sus transformaciones. Otra de las
cumbres de la produccion lisztiana que carece de programa desvelado es la obra que nos
ocupa en el presente estudio: la Sonata para piano en si menor.

;Tiene o no la Sonata en si menor un programa?

Los mis célebres estudiosos de Liszt no se ponen de acuerdo sobre esta cuestion. Los
hay que, como Alan Walker,' opinan que la Sonata es musica pura, esto es, una obra que no
depende de estimulos externos a la musica para ser compuesta. Walker se basa para realizar
semejante afirmacion en la enorme complejidad de la estructura de la obra, entrelazada a dos
niveles que nos recuerdan a los postulados de Chomsky: estructura superficial y estructura
profunda. Esta complejidad formal justificaria enteramente la razon de ser de la Sonata: Liszt
la habria compuesto con el tinico objetivo de dar el ultimo paso en lo que a evolucion de la
forma Sonata se refiere, es decir, componer una Sonata que recogiera las experiencias beetho-
venianas en el género y que representara el tltimo estadio evolutivo posible, aquel mis alla del
cual la estructura se desintegraria y haria irreconocible su pertenencia a dicha forma musical.

Otros autores consideran que la Sonata si tiene un programa. Para ellos, esto es asi
debido a que la gestacién de la obra se produjo al mismo tiempo que Liszt trabajaba en nume-
rosas obras programaticas. Ahora bien, la pregunta que se plantea en este punto es: jcual es
ese programa? Veamos algunas de las principales teorias al respecto:

1 Alan Walker es autor de numerosos libros en torno a Liszt. Cabe destacar entre ellos la magnifica biografia
del musico hiingaro en tres volimenes.
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- Teoria de la Historia Sagrada, defendida por Paul Merrick,?> quien cree que la Sonata
refleja la historia del género humano desde un punto de vista religioso, con su creacion
por parte de Dios, su tentacion y caida (Génesis), lucha y posterior redencion por Jesu-
cristo (Nuevo Testamento).

- Teoria de El Paraiso Perdido (Milton), defendida por Tibor Szasz. Tiene cierta relacion
con la anterior.

- Teoria del Fausto. Es la mas aceptada. Dos ejemplos de musicos que la defienden son
Lajos Kentner y Alfred Brendel.

- Teoria del autorretrato musical. En opinion de otros muchos autores, la Sonata no seria
sino un autorretrato del propio Liszt. Aqui seria posible establecer una conexion con la
teoria faustica, ya que el primer movimiento de la Sinfonia Fausto ha sido tradicional-
mente descrito como “el mejor autorretrato de Liszt”.

,En qué se basan estas teorias acerca del programa de la Sonata?

Comencemos por la teoria de Paul Merrick (Historia Sagrada). El primer argumento que
esgrime es la profundidad del sentimiento religioso en Liszt. Si éste era el centro de su vida,
forzosamente habia de serlo también el de su mayor obra para piano (instrumento que, a su
vez, fue el centro de su vida musical). En nuestra opinion, este argumento es facilmente reba-
tible. No obstante, veamos en qué se ampara Merrick para desarrollar su teoria:

- Presencia de simbolos religiosos facilmente identificables, como el denominado “moti-
vo de la Cruz” y la “tonalidad mistica” de fa sostenido mayor.

- Asociacion del tercer motivo de la Sonata con la figura del Diablo.

- Presencia de la Fuga como representacion de la lucha entre el hombre y €l maligno.

¢En qué consiste el “motivo de la Cruz”? Es un grupo melédico de tres notas tomado
del canto gregoriano (sol-la-do, es decir, una segunda mayor y una tercera menor), en concre-
to del Crux fidelis, que Liszt mismo declara emplear en muchas de sus composiciones como
simbolo de la Cruz. Ejemplos de su uso se pueden encontrar, entre otras obras, en la Misa de
Gran, la Sinfonia Dante, La batalla de los bunos, La Leyenda de Santa Isabel, Via Crucis,
La procesion nocturna (de los Dos episodios sobre el Fausto de Lenau), S. Francisco de Asis
predicando a los pdjaros, etc. Se suele afirmar que este motivo estd presente en el “Grandio-
so” de la Sonata, aunque hay investigadores, como Alan Walker, que discrepan, ya que argu-

2 Paul Merrick es autor del libro “Revolucion y religion en la misica de Liszt”.
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mentan que Liszt, en la relacion de obras que da como ejemplos del empleo del “simbolo de
la Cruz”, no hace mencion de la Sonata.

En Liszt, al igual que en otros compositores, muchas tonalidades presentan asociacio-
nes extramusicales mas o menos reconocibles. La bemol mayor es la tonalidad del amor: pri-
mer y tercer Suerios de Amor, segundo movimiento de la Sinfonia Fausto (Gretchen), etc. Do
mayor, la que representa al hombre: Coro mistico final de la Sinfonia Fausto, el comienzo de
In festo transfigurationis Domini Nostri Jesu Christi, La cuna, etc. Re menor representa lo
infernal: Danza macabra, Después de una lectura de Dante, primer movimiento (Infierno)
de la Sinfonia Dante. Fa menor es la tonalidad de la muerte: Funerales, Variaciones “Weinen,
Klagen”, Stabat Mater Dolorosa (del Christus), Heroide fiinebre, primera seccion de la Rap-
sodia Hungara num. 14 (marcada como Andante mesto, quasi marcia fiinebre). Las tonalida-
des con sostenidos tienen relacion con lo religioso: las Dos Leyendas estan en la mayor y mi
mayor, respectivamente; Recogimiento, en do sostenido mayor; la Leyenda de Santa Isabel
en mi mayor, el Magnificat final de la Sinfonia Dante, en si mayor; ciertas secciones del Chris-
tus (como Las Beatitudes, La entrada en Jerusalén o el Resurrexit final) estin en mi mayor.
Entre las tonalidades con sostenidos hay una que destaca claramente del resto por su especial
significado: se trata de fa sostenido mayor, la llamada “tonalidad mistica”. Liszt la emplea en
las obras y fragmentos de obras mas espirituales y extaticos. De entre los numerosos ejemplos
que se pueden encontrar en la produccion lisztiana, citaremos s6lo unos cuantos: Bendicion
de Dios en la Soledad, Los juegos de agua en la Villa d’Este, los ultimos compases de In
Jfesto transfigurationis Domini Nostri Jesu Christi (en los cuales ya se ha producido la trans-
figuracion), el numero Elisabeth de La Leyenda de Santa Isabel (en el que la Santa entona
una alabanza al Sefior después de haber alcanzado la paz espiritual tras ser expulsada del
Wartburg), la seccion del nimero Los tres Reyes Magos del Christus, en la cual se abren los
regalos traidos de Oriente, etc. Esta misma tonalidad se encuentra en el quinto motivo
(“Andante sostenuto™) de la Sonata.

La asociacion del tercer motivo de la Sonata con un ente maligno, ya sea éste Satanas o
Mefisto, es algo en lo que tanto Merrick como los defensores de la teoria faustica estan de
acuerdo. El perfil de este motivo sarcastico, lleno de cromatismos y poseedor de un tresillo
que no puede por menos de recordarnos el comienzo del Primer Vals Mefisto o las primeras
notas del tercer movimiento de la Sinfonia Fausto, nos sugiere, en efecto, una figura de estas
caracteristicas.

Quiza el punto mis interesante de la teoria de Merrick sea el papel que éste le otorga al
Jugato de la Sonata y a todas las demas fugas en la produccion de Liszt. En opinion de este
autor, la fuga en Liszt representa un proceso de lucha y superacion. En realidad, una fuga ya
sugiere lucha por su misma estructura, en la cual se produce un enfrentamiento entre varias
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voces repleto de disonancias, tensiones y una tendencia a provocar una sensacion de “huida”.
Liszt pudo muy bien haberse servido de este efecto connotativo de la fuga, ya que siempre las
sitiia en puntos estratégicos de las obras. Estos son puntos en los cuales, segiin el programa,
se produce una lucha entre el bien y el mal (aceptemos estos términos en un sentido muy
general), tras la cual siempre vence el bien o se inicia un proceso de redencion.

No comentaremos la teoria de Szdsz (Paraiso perdido) porque coincide en muchos de
sus argumentos basicos con la de Merrick, al menos en lo que al significado de los simbolos
para lo divino y lo diabolico se refiere.

La otra interpretacion del problema, la “faustica”, goza de una mayor aceptacion. Su
principal argumento es la coincidencia en el tiempo de la composicion de la Sonata y de la
Sinfonia Fausto: 1853 la primera y 1854-57 la segunda. Asimismo, debemos recordar que
hubo tres libros que acompafiaron a Liszt durante toda su vida: la Biblia, la Divina Comedia
y el Fausto de Goethe. Y, ciertamente, la figura faustica, con sus inquietudes metafisicas y la
busqueda del “Eterno Femenino”, nos recuerda constantemente a la personalidad de Liszt.
Pero, dejemos a un lado estas consideraciones subjetivas y pasemos a examinar las semejanzas
que los defensores de esta teoria encuentran entre la Sonata y la Sinfonia Fausto:

- Existencia de un comienzo de atmoésfera misteriosa en ambas obras, que sugiere una
sensacion de duda.

- El segundo motivo de la Sonata posee un notable parecido con alguno de los que carac-
terizan a Fausto en la Sinfonia (con la célebre caida melddica de séptima incluida).

- El tercer motivo de la Sonata recuerda a un caracter mefistofélico (como ya hemos
apuntado mas arriba).

- El quinto motivo se podria identificar con un caracter similar al de Gretchen en la Sinfonia.

- El desarrollo de las ideas musicales podria encajar con el argumento del Fausto de
Goethe.

Las razones que llevan a algunos a defender la teoria del autorretrato musical de Liszt
son muy simples: se limitan a establecer una asociacion entre los diferentes caracteres y acon-
tecimientos que se presentan en la misica y los aspectos de la personalidad del compositor.
No vamos a entrar aqui en un analisis de la figura de Liszt porque éste seria un tema tan com-
plejo que requeriria un estudio independiente.* Algunos autores llevan mas alla atin esta teoria
del autorretrato y consideran que el programa de la Sonata encarna al ser humano en general.

3 El lector interesado en el tema podra encontrar abundante literatura sobre la personalidad de Liszt en obras
como las biografias escritas por Alan Walker y Derek Watson.
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¢Es imprescindible aceptar la existencia de uno de estos programas o la no existencia de nin-

guno para comprender la Sonata?

Probablemente no. Si Liszt tenia trazado un programa que no quiso revelar, tal vez
fuera porque quisiera evitar una interpretacion demasiado ingenua de esta gran obra o por-
que ésta se viera influida por circunstancias o hechos que afectaran intimamente a Liszt y que
€l no juzgara adecuado dar a conocer. En cualquier caso, no es imprescindible saber lo que
pensaba exactamente el autor de una obra en el momento de su composiciéon para realizar
una interpretacion valida de ella, ya sea por medio de un analisis tedrico como de una ejecu-
cion practica. Al crear una obra maestra, el artista entra en contacto con diversas fuerzas,
entre las que podemos incluir su subconsciente, el inconsciente colectivo y, para los creyen-
tes, la proyeccion de lo divino que sea posible percibir en nuestro mundo. Evidentemente,
este proceso opera mas en el espiritu que en el intelecto, por lo que el artista, al poner en
juego fuerzas desconocidas y superiores a €l, no alcanza a ver la dimension total de su obra.
En cambio, los demas si pueden percibir algunos de los aspectos desarrollados de forma
inconsciente por el autor. Por tanto, un intérprete sensible a estos estimulos estara en condi-
ciones de reconstruir adecuadamente la obra aunque no conozca las intenciones mas intimas
del autor. Esto implica, por supuesto, una sélida formacién previa, tanto tedrica como practi-
ca; la llamada inspiracion no viene nunca por si sola.

Hemos hecho referencia a la cuestion de la formacion previa. Esta incluye el conoci-
miento de las leyes generales de la musica, de la estética del autor y su tiempo y de sus rasgos
estilisticos. Y es precisamente este conocimiento el que nos va a posibilitar el establecer unas
pautas generales de comportamiento musical que, si bien no aclaran totalmente el programa
de la Sonata, si pueden ayudar a que el que se aproxime a esta obra (ya sea como ejecutante,
como tedbrico, o simplemente como aficionado) la comprenda mejor.

Comencemos por determinar las caracteristicas de cada uno de los motivos empleados
por Liszt en la obra. Para ello, vamos a ayudarnos de la comparacion con otras obras de este
compositor escritas aproximadamente en la misma época que la Sonata:

- El primer motivo (ejemplo 1) se encuentra presente, principalmente,’ en la introduc-
cion, en el final y en los llamados pasajes-bisagra, es decir, en aquellos que articulan las dife-
rentes secciones de la obra.

Su aspecto recuerda enormemente al de los motivos que hallamos al comienzo de
obras como la Sinfonia Fausto, Los Preludios, Los Ideales, La procesion nocturna, etc.

4 Al menos siempre que aparece sin sufrir transformaciones grandes.
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En todos estos casos, nos encontramos ante pasajes relacionados con la meditacion filosofica
y con el surgimiento de algo. Por tanto, podemos afirmar que este motivo inicial posee un
caracter meditativo-gestativo. En otro orden de cosas, el motivo presenta una ambigiiedad

tonal evidente. La primera escala es modal y contiene una segunda menor entre los dos ulti-

mos sonidos. La segunda escala es la llamada “hungara”. ;Podria haber aqui una alusion a Hun-

gria, la patria del compositor? En algunas obras, Liszt emplea elementos de la musica hingara

(es decir, de lo que €l y la sociedad de su época entendian como misica hingara) para simbo-

lizar el concepto de patria, aun cuando el programa haga referencia a otro pais distinto a Hun-

gria. Este es el caso de La Notte, obra en la cual Liszt incluye una frase de la Eneida en la cual

se hace referencia a Argos, la patria recordada por el personaje moribundo. Evidentemente,

Argos en si no tiene nada que ver con Hungria, pero si que lo tiene el concepto de “patria”.

Por ello, en esta seccion de La Notte, Liszt incluye aqui y alla un breve fragmento con elemen-

tos musicales tipicamente hingaros.

- El segundo motivo (ejemplo 2) se caracteriza por basarse en el acorde de séptima dis-

minuida, por presentar un predominio de los intervalos melédicos de séptima y por poseer

cierto aspecto heroéico.

Ejemplo 2 Allegro energico 3
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Este motivo forma parte, junto con el tercero, del primer tema de la estructura de pri-

mer movimiento de Sonata.’ El acorde de séptima disminuida es frecuentemente empleado

por Liszt para simbolizar la duda, ya que es ésta una armonia que presenta una enorme ambi-

giiedad en cuanto a lo que a las posibilidades de resolucion se refiere. Ejemplos de su uso los

5 Recordemos que la Sonata posee doble estructura, tal y como explicaibamos al comienzo del presente estudio.
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podemos hallar en la practica totalidad de la produccion lisztiana (buenos ejemplos de ello
son la Danza macabra, S. Francisco de Paula caminando sobre las olas, Funerales, El
milagro en el Christus etc.). Los intervalos melddicos de séptima se encuentran también en
numerosos pasajes de la Sinfonia Fausto y de otras obras. Suelen representar un interrogante
(véase El Valle de Obermann, cc. 24-25 y ¢.69). El caracter heréico del motivo le confiere un
aspecto masculino. Este primer motivo representaria, por tanto, al hombre agente con un pro-
blema existencial, al protagonista.

- La semejanza entre el tercer motivo (ejemplo 3) y aquéllos que representan a Mefisto-
feles (o, al menos, a un comportamiento mefistofélico) ya ha sido mencionada.

Ejemplo 3

“ = > 5. () > . ™
#ﬁ - = T E——+k = =
E f%ﬁ;ﬁ = Elerts
2 <: m

M‘ > - I'—'H':I F F = .

1 1 1 1 1 1 1 o 1 1 1) .

FEEEEEEEEEE SN i aa—

Recordemos que Liszt no sélo retrata a este personaje en la Sinfonia Fausto o en el
segundo de los Episodios sobre el Fausto de Lenau (La danza en la taberna de la aldea,
cuya version para piano es el célebre Primer Vals Mefisto), sino que también lo hace en los
otros tres valses Mefisto, menos conocidos por el publico, asi como en la Polka Mefisto y en
la Bagatela sin tonalidad. Hay, ademas, otras obras que estin proximas en caricter a
Mefisto: son la Maldicién para piano y orquesta de cuerdas, escrita por Liszt en su juventud y
de la cual afios mis tarde extraera el inico motivo del tercer movimiento de la Sinfonia Faus-
to que no esta derivado de los de los dos movimientos anteriores, y el Scherzo y Marcha. En
cualquier caso, aunque decidamos no ligar el tercer motivo especificamente a la figura de
Mefistofeles, si podemos afirmar que representa a un elemento opuesto al primer motivo, al
antagonista. Hace su aparicion yuxtapuesto al motivo del protagonista, sin que haya transi-
ci6n de ninguna clase entre los dos, y pronto desencadenara una lucha sin tregua con su opo-
nente que sera el principal motor dramatico de la obra.

- El cuarto motivo (ejemplo 4) es el primero que pertenece ya a la seccion del segundo
tema de la estructura de primer movimiento de sonata. La inmensa mayoria de los autores ha
visto en €l el ya mencionado “motivo de la Cruz”, tal y como hemos explicado mas arriba. En
cualquier caso, sea éste el famoso motivo o no, la melodia que contiene es pentaténica.
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En Liszt, cualquier melodia pentatonica esta ligada a la idea de la religion. Los acordes
repetidos que forman el acompafiamiento a esta melodia son empleados por Liszt siempre
que desea recrear una actitud de invocacién, de ansia del hombre por llegar a lo alto. Ejem-
plos de todo esto se encuentran en obras como la Bendicién de Dios en la Soledad, Sposali-
zio, Dos Leyendas, Después de una lectura de Dante, Via Crucis, Harmonies du Soir, Invo-
cacion, etc. Tradicionalmente se ha venido llamando a este motivo “el motivo de Dios”. No

obstante, dada la presencia de los acordes repetidos, creemos que es mas apropiado conside-
rarlo como el “motivo del hombre que invoca a Dios”. El motivo también recuerda por la pen-
tatonia al motivo del “Fausto heroico” en la Sinfonia.

- El quinto motivo (ejemplo 5) no es sino el tercero transformado. Los valores se dupli-
can y el diabdlico tresillo desaparece.

cantando espressivo
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La melodia adquiere una apariencia belcantista que recuerda a la de pasajes de obras
como los Sonetos del Petrarca o los Suefios de Amor. Los partidarios de la teoria faustica han
querido ver en este motivo la figura de Margarita. Esta encarna el “Eterno Femenino”, la mujer
redentora que salva al hombre. Liszt siempre busco este “Eterno Femenino” y lo proyect6 en
tres mujeres: la Virgen Maria, su propia madre y la companera-amante que tuviera en el
momento. Parece poco probable que el motivo que nos ocupa pueda representar a la Virgen
o a la madre, ya que procede del tercer motivo, que representaba al antagonista diabdlico.
Mais bien puede encarnar el amor terrenal, la imagen de lo femenino, de lo sensual.
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- El sexto motivo (ejemplo 6) hace su aparicion en la seccion central de la Sonata, en
lo que seria el segundo movimiento en la estructura de una sonata en cuatro movimientos y lo
que se corresponde con el desarrollo de la estructura de primer movimiento de sonata.
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Esta escrito en la tonalidad de fa sostenido mayor, la “tonalidad mistica” de Liszt. La
melodia esta tomada de la Consolacion nam. 4, obra que comienza con la indicacion “Andan-
te con devozione” (ejemplo 7).

Quasi adagio S

[—
= e e e e

>
-
Lt

I :‘TJ

Ejemplo 7
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Parece ser que, a su vez, la melodia de la Consolacion procede de un lied de Maria
Pavlovna, la Gran Duquesa de Weimar, que era su protectora y alumna de composicion.® El
motivo presenta una escritura de tipo coral. Estamos, sin duda, ante un motivo de caracter
religioso.

El papel que desempena el fugato en la musica de Liszt ha sido explicado mas arriba.
Otro de los elementos tipicamente lisztianos es el recitativo, que representa al hombre desa-
rrollando un mondlogo de indole filosofica. Ejemplos de recitativos similares a los de la Sonata
se pueden encontrar en practicamente todas las obras de Liszt que posean un programa que
haga referencia al planteamiento de cuestiones transcendentales para el ser humano.

6 Véase el estudio de Tibor Szasz “Liszt’s Symbols for the Divine and Diabolical: their Revelation of a Pro-
gram in the B minor Sonata”, publicado en el Journal of the American Liszt Society, vol. XV (junio 1984).
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En la literatura lisztiana no se ha hablado hasta el momento de una cita del segundo
motivo de la Sonata incluida por Liszt en una de sus obras. Dicha obra es la Segunda Elegia,
compuesta en 1877 y dedicada a Lina Ramann.” Esta habia escrito un anilisis de la Primera
Elegia,® el cual fue acogido con entusiasmo por Liszt, quien decidié corresponder a la autora
del estudio (que se encontraba en esa época en plena redaccion de la biografia del misico) y
componerle otra obra de estas caracteristicas. Evidentemente, Lina Ramann estaba viva en esa
€poca, por lo que la dedicatoria no estaba relacionada con la memoria de nadie. La obra estd
construida sobre un par de motivos expuestos al comienzo. Ahora bien: en la parte central un
nuevo motivo hace su aparicion sin ser empleado en otras secciones. /De donde sale, pues,
este motivo? Su aspecto engana si es tocado a la velocidad normal de la obra. Pero, ;qué suce-
de si lo tocamos un poco mas rapido y sin el acompafiamiento en arpegios de la mano izquier-
da? Entonces hace su aparicion nada mas y nada menos que el segundo motivo de la Sonata
(ejemplo 8).
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Este empleo realizado por Liszt de citas de sus propias obras lo podemos encontrar en
varios casos: en el tercer movimiento de la Sinfonia Fausto (motivo sacado de la Maldicion),
en el Tercer Concierto para piano y orquesta (motivos procedentes de las Ocho Variaciones
en la bemol mayor y del Allegro de bravura, ambas obras compuestas en la infancia), en la
segunda de las Dos Leyendas (cita de A San Francisco de Paula), etc. Como vemos, esta téc-
nica no es en absoluto ajena a Liszt. Por ello, no es sorprendente que nos encontremos con la
cita del motivo del protagonista en una obra escrita mas de dos décadas mas tarde. La pregun-
ta légica seria: ;por qué ha realizado Liszt esta cita? Probablemente, porque €l estaba pensan-
do en si mismo al componer esta Elegia. En esa época, Liszt tenia tendencia a la depresion y
pensaba con frecuencia en su propia muerte: la Elegia podria estar destinada a si mismo. Por
otra parte, la obra estaba dedicada a la mujer que se encontraba en ese momento trabajando
en su biografia. Si una de estas afirmaciones es cierta, es decir, si la Elegia esta relacionada

7 Lina Ramann es la primera bi6grafa oficial del compositor, editora de toda su obra literaria y compiladora
de gran numero de documentos de enorme importancia en la investigacion lisztiana.
8 Escrita en 1874 en memoria de Marie Mouchanoff-Kalergis.

69 Quodlibet



QU0 DL 1B ExF

con la persona de Liszt, entonces podremos pensar que el segundo motivo de la Sonata es en
efecto una personificacion del compositor, con lo cual la teoria del autorretrato musical
cobraria especial importancia. No obstante, también podria ser que Liszt empleara una cita de
esa obra por tratarse de la composicion mas grande de todas las que habia realizado para
piano y, por tanto, la que mejor le representaba a él.

Resultaria demasiado extenso para este estudio hacer un anilisis exhaustivo de todas
las correspondencias que se pueden establecer entre los diferentes pasajes de la Sonata y de
otras obras de Liszt. Creemos mas conveniente que cada uno las busque por su cuenta, una
vez estimulada su curiosidad mediante los ejemplos citados.

Esperamos que las ideas que han ido apareciendo en este estudio ayuden a cada uno a
estimular su fantasia para crear su propio programa de la Sonata, a buscar el sentido de la
obra desde la perspectiva del artista respetuoso con su colega genial. A buen seguro que lo
encontrara y este hallazgo enriquecera la propia obra. Aunque las opiniones parezcan a veces
contradictorias, si son correctas (es decir, si encajan dentro del marco que ofrece el autor)
coincidirdn en lo basico. Lo demas son meros ornamentos, detalles superficiales de este todo
que solo se puede captar por entero en otra dimension diferente a ésta en la cual vivimos.
Mientras tanto, debemos agradecer a Liszt que mantuviera silencio sobre esta obra para per-
mitirnos unirnos a €l en el proceso de darle vida con plena libertad. Recordemos las palabras
que, a proposito de la Sonata, pronuncio Lajos Kentner:

Tal vez el analisis no debiera intentar romper el sello del misterio que es, de cualquier modo, la creacion
artistica, sino que debiera decir con humildad: “estamos en presencia del genio”. La alquimia del genio permaneceri,
gracias a Dios, siempre en secreto. B
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